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Este artigo discute as estratégias de apropriação nas artes visuais, especialmente em 
sua relação com conceitos como a bricolagem e a coleção. O interesse pela apropria-
ção e montagem é despertado pela colagem, que é determinante na construção do 
ponto de vista apresentado.
Com olhar que parte do fazer que é próprio 
da colagem, este artigo discute as estratégias 
de apropriação e montagem nas artes visuais, 
especialmente em sua relação com conceitos como 
bricolagem e coleção – e seus respectivos atores, o 
bricoleur e o colecionador. A reflexão desenvolve-
se em torno do momento de acumulação dos 
materiais que servirão de matéria-prima para 
as construções posteriores, pensando no que significa trabalhar a partir de elementos preexistentes. 
Nesse caso, é a utilização da colagem, com seus transportes de imagens, que provoca o interesse pela 
apropriação e as suas implicações conceituais. Da colagem parte-se para pensar os processos apropriativos 
nas artes visuais de forma mais geral, como procedimentos que implicam a tomada de posse. 
Muito identificada com as práticas artísticas do cubismo, dadá e surrealismo, a colagem possui retórica 
associativa que se dá por choques, acumulações, substituições e é um dos momentos essenciais da 
modernidade na arte. No início do século 21 o interesse pela colagem é renovado, quando ela ressurge 
como resposta ao contexto fraturado por diferentes instabilidades, incluindo as aceleradas mudanças 
tecnológicas. Na mesma direção do já interpretado sobre a experiência nas metrópoles modernas, com o 
excesso e a fragmentação de estímulos e informações,2 o período atual experimenta produção excessiva 
de imagens, invasivas e tão repetitivas quanto efêmeras. A apropriação, portanto, revela-se um modo de 
lidar com um mundo cheio de imagens e mensagens que exigem e disputam nossa atenção. 
BUILD UP RESERVES TO CREATE | This paper 
discusses the strategies of appropriation in the 
visual arts, especially in its relation to concepts 
such as bricolage and collection. The interest in 
appropriation and montage is awakened by the 
collage, which is crucial in building the presented 
point of view. | Collage, appropriation, 
bricolage, collection.
Kurt Schwitters. Sem título (Hartwig & Vogel). 1926. Colagem sobre cartão. 16,5 
x 13,5cm. Fonte: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia <http://www.
museoreinasofia.es>
72 Arte & Ensaios  |  rev ista do ppgav/eba/ufr j   |  n.  31  |   junho 2016
Durante todo esse tempo, a colagem foi reinven-
tada e utilizada com diferentes técnicas e vieses 
conceituais pelos movimentos de arte moderna 
e ainda na arte atual, de maneira que se torna 
impossível reduzir a definição da colagem à uti-
lização de cola. Max Ernst, por exemplo, revelou 
que a maioria de suas colagens não poderia ser 
assim denominada caso a expressão fosse consi-
derada em seu sentido literal, como recortar-e-co-
lar. Por isso, parece importante pensar a colagem 
para além da especificidade da técnica, mirando 
suas implicações conceituais. Assim, com Werner 
Spies3 entendemos aqui colagem (collage) em no-
ção mais ampla, como uma forma de arte que 
agrupa, entre outras técnicas, assemblage, décou-
page, affiches lacérées, décollage, frotagem, téc-
nicas mistas, fotomontagem e papier collé.
Primeiramente, os processos apropriativos nas ar-
tes visuais referem-se a uma série de procedimen-
tos que consistem em tomar posse de materiais e/
ou signos disponíveis pertencentes a um contexto 
diverso, para então inseri-los no campo da arte. 
Isso pode significar agregar esses elementos em 
uma composição, como no caso das colagens ou 
assemblages, bem como a sua apresentação en-
quanto readymades. De uma maneira ou de ou-
tra, trata-se de manipulação de signos, pois a in-
corporação desses elementos – sejam formais ou 
mais conceituais – coloca em jogo a visão do artis-
ta como criador, o espaço da arte como represen-
tação e a autonomia do objeto artístico.4 Nesses 
casos a autoria desloca-se e se revela nas escolhas 
dos elementos e na articulação das combinações 
entre eles. As significações são produzidas a partir 
do estabelecimento de encontros entre compo-
nentes tantas vezes díspares, nos quais o sentido 
não é desenrolado tranquilamente. 
Em outras palavras: ao trabalhar com elementos 
capturados o artista está lidando/jogando com 
os significados que eles tinham em sua origem, 
com o que representam e, assim, com conteúdos 
social e culturalmente reconhecíveis. Consoante 
a isso, por mais que essas escolhas e as poste-
riores aproximações sejam poéticas, muitas vezes 
despertadas mesmo por questões plásticas, não 
devem esquecer a dimensão política da utilização 
de materiais retirados do fluxo do consumo – de 
seus restos e sobras – ou mesmo da história da 
arte e das imagens.
Pode-se incluir nessa discussão o artista Robert 
Rauschenberg e as suas combine paintings, nas 
quais o artista cola objetos encontrados sobre 
grandes fundos pictóricos, além de outros traba-
lhos seus que vão da escala íntima à monumental. 
Rauschenberg percebia desempenhar um papel 
muito mais como mediador do que como criador 
em seus trabalhos.  Isso porque seu foco coloca-
va-se no processo de trabalho e na colaboração 
que ele conseguia forjar entre os elementos. É 
nesse sentido que o artista afirma não acreditar 
em ideias, mas no confronto com os materiais. 
Sem um projeto rigidamente definido, o trabalho 
vai sendo construído a partir de sua relação com 
os materiais e da relação deles entre si.
O artista e o bricoleur 
Produções cuja constituição parte de compo-
nentes que possuíam funções distintas anterio-
res acontecem em uma condição de trabalho 
específica. Se não há etapa primeira de projeto 
claramente definido, é justamente a coleta de 
materiais e referências que passa a ser a ação de-
finidora de tudo que se desenrolará a seguir. Esse 
processo de trabalho começa pelo meio, com o 
artista reconhecendo seu entorno, rastreando os 
objetos que compõem seu contexto em busca de 
pulsões significativas. Pensar a figura do bricoleur 
é esclarecedora desse modo de operar.
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Esse fazer relaciona-se com o acaso e a incomple-
tude, uma vez que não sendo determinado por 
um projeto, é preciso coletar materiais e fragmen-
tos encontrados pela possibilidade que carregam. 
O processo de seleção e captura parece ser – a jul-
gar pelos artistas estudados e pela minha própria 
maneira de trabalhar – um processo constante, 
muitas vezes sem grandes sistematizações e que 
permite encontrar ao acaso matéria-prima em po-
tencial tanto quanto permite intervalos sem aqui-
sições. Ainda assim, vale ressaltar que, mesmo que 
dependa da sorte do encontro, o artista também 
sabe que alguns lugares são mais propícios para 
as suas procuras, dependendo das qualidades que 
tem a intenção de imputar a seu trabalho, que são 
recorrentes e caracterizam seu estilo.
Para tratar dessas questões é imprescindível de-
dicar atenção ao texto clássico de Lévy-Strauss O 
pensamento selvagem.6 O pensamento que dá tí-
tulo ao livro é entendido pelo antropólogo como 
“o pensamento no estado selvagem, diferente do 
pensamento cultivado ou domesticado a fim de 
obter um rendimento”.7 O autor recusa a tese de 
que a magia seria uma etapa da evolução cien-
tífica, pois o pensamento mágico é completo e 
coerente, não é um esboço, é resultado de ob-
servação ativa. As diferenças entre o pensamen-
to mágico e o científico não significam oposição 
entre uma forma de conhecimento e outra: am-
bas coexistem, se cruzam e se interpenetram. O 
pensamento selvagem é totalizante e não abs-
trato (como o científico): observa e interpreta ao 
mesmo tempo e aborda o mundo físico por sua 
concretude, suas qualidades sensíveis e proprie-
dades formais. Essas diferenças são exploradas 
pelo autor na relação entre o trabalho do enge-
nheiro e do bricoleur, percebendo o pensamento 
artístico como algo intermediário, que combina 
estratégias de ação e estruturas de pensamento 
de ambos os tipos. 
O bricoleur é alguém que faz um trabalho manual, 
portanto tem aptidões manuais, mesmo que ado-
te procedimentos que fogem à norma técnica. 
Sua inventividade inclui a capacidade de trabalhar 
com um repertório heteróclito. O mesmo conjun-
to de materiais e ferramentas é aplicado e adapta-
do para diferentes tarefas, o oposto do engenhei-
ro que tem um plano claro e, para executá-lo, sai 
em busca do que lhe é necessário, do específico. 
O bricoleur, com foco no processo, opera a partir 
do seu contexto, dos fragmentos, dos resíduos, 
que são adaptados a outras funções para cons-
truir novas estruturas. 
Como seu “universo instrumental é fechado”, ele 
precisa ter a capacidade de tirar o máximo de seu 
acervo. Os elementos que compõem o estoque 
do bricoleur são operadores que possibilitam um 
conjunto de relações e não estão restritos a um 
único uso especializado. Na ideia de que é preciso 
guardar cada peça, cada pedaço e resto, porque 
podem ter utilidade em algum momento futuro, 
está também implícito o reconhecimento de que 
as coisas podem trocar de função, e o bricoleur é 
capaz de criar um jogo entre significante e signi-
ficado, alterando significados e interpretações. O 
objeto descolado de seu uso pode/precisa ser (re)
inventado, (re)criado.
Isso tudo não significa que possam ser usados sim-
plesmente quaisquer objetos, pois não são todos 
equivalentes em suas possibilidades latentes. Os 
objetos respondem de maneiras distintas em cada 
situação  e são capazes de disparar raciocínios va-
riáveis. Nessa linha de pensamento, podemos afir-
mar que para alcançar a solução de problemas dife-
rentes, os mesmos instrumentos podem incorporar 
funções diversas; enquanto um mesmo problema 
em outra circunstância, com um acervo de traba-
lho diferente, exigirá do bricoleur outra solução, 
com adaptações no processo e nos instrumentos. 
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Em meio ao contexto do consumo, Michel de Cer-
teau em A invenção do cotidiano9 reflete sobre 
a politização das práticas cotidianas e o uso que 
é feito dos objetos, sistemas, espaços e ordem 
impostos. Para o autor, o consumidor não é ne-
cessariamente um usuário passivo e manipulável, 
pois também pode produzir nas maneiras de em-
pregar os produtos e criar maneiras que engen-
dram uma contrapartida – ainda que pequena – à 
produção racionalizada, centralizada e espetacu-
lar. Nesse sentido o trabalho com materiais des-
cartados pode ser interpretado como uma tática 
desviacionista, que resiste aos apelos do consumo 
e às armadilhas da obsolescência programada.
A bricolagem forja acomodações e rearranjos es-
truturais desses cacos e restos – que só são vistos 
dessa forma se confrontados e comparados com 
(novos) objetos manufaturados. São objetos que 
foram produzidos e serviram para um uso espe-
cífico em momento passado. Sob esse olhar eles 
Robert Rauschenberg. Collection. 1954/55. Tinta a óleo, papel, tecido, madeira 
e metal sobre tela. 203,2 x 243,84 x 8,89cm. Fonte: San Francisco Museum of 
Modern Art <http://www.sfmoma.org> 
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ainda podem servir, tanto se forem reparados, 
para retomar a mesma utilidade, ou então desar-
mados, desmontados e desviados de sua primeira 
função.10  De qualquer maneira, diferenciam-se 
de matérias-primas, brutas, pois são produtos já 
trabalhados, gastos e portadores de passado. Eles 
carregam em si essas qualidades e conotações 
para onde quer que sejam destinados.
Nesse sentido, pode-se afirmar que a bricolagem 
desenvolve-se a partir de apropriações. Interessa 
pensá-la aqui, pois promove a instauração de um 
sentido particular, pela ligação com o “bricoleur 
primitivo” e o “pensamento selvagem”. Nas artes 
visuais encontram-se muitos artistas que também 
operam a partir de seu entorno, de elementos 
deslocados que terão suas funções transformadas 
para participar de uma nova estrutura. E é pela 
necessidade de guardar e conservar esses mate-
riais que esse artista se aproxima não só do brico-
leur, mas também da figura do colecionador.
O artista e o colecionador 
Um artista que compartilha desse processo de 
trabalho é Kurt Schwitters. Enquanto outros se 
interessaram pela colagem em fases específicas, 
ela compõe a base artística de Schwitters por 
toda a sua carreira.11 Seu movimento – Merz –, 
que abrange todos os gêneros artísticos, é defi-
nido como “a assemblage artística de todos os 
materiais imagináveis e, por princípio, a igual-
dade de cada um desses materiais no plano téc-
nico.”12 Suas obras eram construídas (pregadas 
ou coladas) com restos de material encontrados 
e recolhidos nas ruas de Hanover, durante seus 
deslocamentos. A própria origem do nome que 
Schwitters dá a sua produção vem de um frag-
mento (da palavra Kommerz) percebido em uma 
de suas colagens. Tanto nos escritos quanto nas 
ações de Schwitters evidencia-se a importância do 
fragmento e, mais do que isso, a capacidade de 
transformação de algo aparentemente banal em 
criação artística, apenas pela escolha do artista.
O que, no entanto, é percebido naquele objeto ou 
fragmento, que toca o artista de tal maneira que 
ele decide recolhê-lo, guardá-lo, tê-lo para si e, 
mais tarde, utilizá-lo em seu trabalho? Como um 
material a princípio desimportante, como mencio-
na Schwitters, pode ter valor igual ao da cor em 
uma composição? Além de reconhecer a intensa 
pesquisa de materiais empreendida por alguns ar-
tistas como ele, pensar o impulso do colecionador 
pode nos ser útil para entender essas questões. 
Em estudo sobre as coleções europeias, Susan 
Pearce  aceita que o colecionador possa ser ani-
mado por diferentes motivos: a noção e o prazer 
da criação e organização de séries de coisas inter-
relacionadas (a coleção como uma taxonomia do 
mundo, da cultura material), mas também senti-
mentos relacionados muito mais à vida pessoal do 
colecionador do que à natureza do objeto colecio-
nado – e, ainda, todas as variações de intensidade 
entre um ponto e outro.
Walter Benjamin argumenta no livro Passagens14 
que são as coisas que vão ao encontro do colecio-
nador, que por sua vez as retira de um fluxo contí-
nuo. Sendo assim, é de pensar que o colecionador 
lança um olhar incomparável (porque subjetivo) 
sobre o objeto, um olhar que encontra caracterís-
ticas que o usuário comum não vê. É a partir desse 
olhar que o colecionador se torna capaz de esta-
belecer relações que não são funcionais ou utili-
tárias. O potencial poético da coleta e da captura 
está naquilo que é vivenciado e experimentado 
pelo sujeito no encontro com o objeto e na pos-
sibilidade de estabelecer novas significações entre 
as memórias e os desejos ali corporificados, mais 
do que nos objetos apropriados em si. O olhar 
altera o que é visto, e essa mudança é aumentada 
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pela separação do objeto de seu cotidiano fun-
cional para uma esfera especial, extraordinária e 
capaz de gerar reverência. Na vida cotidiana, em 
seu circuito tradicional, as imagens e os objetos 
podem desaparecer; quando obsoletos, em desu-
so; ganham nova vida e tornam-se visíveis justa-
mente no estranhamento a seu contexto familiar, 
de significado ou funcionalidade.
Por um lado poderíamos pensar que a coleção 
só é instaurada a partir da aquisição do segundo 
objeto ou no momento em que a série de aquisi-
ções vira um conjunto realmente significativo, ou 
seja, quando o desejo for transferido de um único 
objeto para uma série deles. Assim, aos poucos a 
coleção seria delineada e projetada, a cada novo 
encontro sendo reavaliados e restabelecidos os re-
quisitos que permitem ou não que o objeto em 
questão faça parte do grupo. Isso explicaria, por 
exemplo, coleções que são iniciadas a partir de 
presentes recebidos, quando o colecionador se 
vê nessa condição sem mesmo tê-la planejado.15 
Aqui, porém, concordamos que o mais fecundo é 
mesmo o olhar do colecionador, a experiência e as 
significações que ele engendra na relação com os 
objetos – ao menos no contexto deste texto, em 
que a coleção interessa para pensar um tipo de 
experiência estética. Nesse sentido, a coleção po-
deria iniciar-se antes mesmo do primeiro objeto, 
que é então visto como o momento inaugural da 
coleção, como o revelador de um desejo latente. 
O colecionador é, junto com o flâneur, figura es-
sencial para o pensamento de Walter Benjamin 
sobre a experiência da modernidade.16 Eles inte-
ressam a esta reflexão pois ambos são discutidos 
a partir do impacto da urbanização e do superes-
tímulo visual sobre a experiência perceptiva coti-
diana na metrópole. O predomínio da experiência 
visual encontra-se no olhar do flâneur, que se 
fundamenta na observação contemplativa. Para 
Kang, 17 o flâneur procura mais do que abrigo na 
multidão; procura também prazer visual: é hipno-
tizado pela variedade de tipos que compõem a 
multidão, pelas mercadorias nas vitrinas das lojas, 
e é isso que o impele a flanar pelas ruas. Benja-
min narra em seu diário da estada em Moscou 
como experimentou esse prazer visual: “Durante 
o passeio, novamente atraíram minha atenção 
as numerosas lojas de enfeites para árvores de 
Natal (...) Os enfeites às vezes parecem mais bri-
lhantes por detrás das vitrinas do que pendurados 
nas árvores.”18 Esse é um modo de se relacionar 
com as “coisas do mundo” transformando-as em 
imagens. O vidro protege o objeto e evidencia a 
imagem em detrimento do corpo em que é cons-
tituído, suas qualidades físicas, materiais e táteis. 
Por outro lado o comportamento do coleciona-
dor, para Benjamin, caracteriza-se pelo toque e 
não pela contemplação, relaciona-se com o mun-
do objetivo e o transfigura. Em trechos do mesmo 
diário, o autor faz diversas referências ao colecio-
nador que ele próprio é, relatando sua busca por 
determinados objetos, por exemplo: 
Na manhã deste dia comprei a primeira cai-
xa laqueada (na Petrovka). Havia alguns dias 
que, como me acontece muito, só prestava 
atenção em uma única coisa ao caminhar 
pelas ruas: desta vez, justamente nas caixas 
laqueadas. Um namoro curto e apaixonado. 
Quero comprar três – mas ainda não tenho 
certeza do que irei fazer com as duas que já 
adquiri.19
Diferentemente do flâneur, no caso do colecio-
nador a atenção é mobilizada pelo desejo de 
posse. De qualquer forma, os dois exemplos des-
colam o objeto de sua vocação: os enfeites, uma 
vez que parecem muito mais bonitos nas vitrinas 
do que nas próprias árvores de Natal para as quais 
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foram especialmente projetados; e as caixas, que, 
no caso relatado, foram adquiridas mesmo sem o 
objetivo de usá-las, sem um propósito claro. 
Salienta-se que a atitude do colecionador, que 
busca possuir as coisas, não é aqui considerada 
pelo viés do consumo. Seu desejo de posse não 
é um desejo de consumo. O colecionador não se 
comporta como consumidor, mas, ao contrário, 
retira o objeto do fluxo das mercadorias, resga-
ta-o de sua utilidade e a inscreve em um “círculo 
mágico”.20 Incluir algo em uma coleção implica 
inseri-la em lugar específico, onde passa a se re-
lacionar com os demais componentes da coleção, 
reorganizando toda uma rede de significados.
Ao abordar sua própria experiência como colecio-
nador de livros, mais especificamente sobre uma 
determinada aquisição, Benjamin descreve a sen-
sação de eternidade que muitos autores imputam 
à coleção, como o desejo de segurar um volume 
para sempre.21 Assim, independentemente de o 
colecionador adquirir seus objetos por meio de 
compra ou ganhá-los, o impulso parece não ser 
diferente da maneira de Schwitters encontrar seus 
materiais entre resíduos abandonados, descar-
tados nas ruas. Mesmo Benjamin vê em Charles 
Baudelaire traços que aproximam o poeta do tra-
peiro, personagem sobre quem Baudelaire tam-
bém escreveu. Essa aproximação se dá, seja pela 
solidão, seja pelo gesto, por um andar abrupto, 
que erra pela cidade e precisa parar a todo instan-
te para recolher algo.22 
O objeto pode ser utilizado ou possuído, e as duas 
funções parecem ser excludentes. O ambiente co-
tidiano é ambíguo entre a função dos objetos e 
seu valor subjetivo – ao mesmo tempo que nos 
cercamos de coisas por sua utilidade, essas esco-
lhas ajudam na constituição de uma subjetividade 
e com frequência estão carregadas de afeto. A 
coleção, porém, é um paradigma de perfeição e 
é investida de aura própria, por seu confinamento 
e segredo. O hábito tem relação com a repetição, 
o irreversível fluxo da existência. O objeto retirado 
desse fluxo perde a noção de presente, de tempo 
real, pois privar o objeto da sua função altera sua 
natureza, ainda que sua memória seja preservada. 
Se “a ‘lembrança’ é o esquema da metamorfo-
se da mercadoria em objeto do colecionador”,23 
os resquícios da história do artefato colecionado 
contribuem para aumentar suas peculiaridades: o 
percurso realizado pelo objeto que segue seu des-
tino até chegar na coleção. 
John Stezaker. Mask XIII. 2006. Postal sobre fotografia. 24 x 19cm. 
Fonte: Tate Modern <http://www.tate.org.uk>
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Nesse sentido, é preciso considerar que a 
apropriação implica também a desapropriação de 
um elemento de seu lugar anterior, do qual, uma 
vez destacado, torna-se impossível reconstituir 
suas formas e suas significações iniciais. Restará 
sempre uma cicatriz: os fragmentos capturados 
também falam sobre os buracos vazios que 
deixaram nos locais de origem. Sendo assim, 
podemos concordar com Stezaker24 quando 
afirma que a pós-vida adquirida pelo objeto na 
coleção é espectral, como um duplo. 
Estão incorporados no elemento adquirido tanto 
sua memória anterior como também o momento 
de encontro, da experiência, e o próprio olhar 
do sujeito que o escolheu e o incluiu em novo 
sistema, quer estejamos tratando da coleção em 
geral ou de estratégias nas artes visuais que se 
aproximem poética, conceitual ou operacional-
mente da coleção. Há, porém, uma diferença 
significativa entre esses dois modos, já que no 
primeiro caso a coleção tem valor por si mesma 
enquanto na arte ela tem função como obra ou 
reserva de objetos e de imagens, referências, do-
cumentos ou material de trabalho.
Conclusão: revisitar os elementos acumulados
Para pensar a apropriação nas artes visuais, mais 
especificamente sobre a etapa de encontro e 
acumulação dos materiais que poderão ser in-
corporados na produção de trabalhos, foram 
usadas as figuras do colecionador e do bricoleur. 
O primeiro, pelo impulso de repetidamente to-
mar posse de determinados objetos e agrupá-los 
de acordo com uma ordem própria; o segundo, 
pela manipulação que empreende e é capaz de 
transformar objetos ou seus pedaços. Ambos 
desviam os objetos do fluxo do consumo, dan-
do-lhes uma sobrevida, ainda que com outra uti-
lidade, outro significado.
O ato da coleta se completa no momento em que 
o artista revê o que foi acumulado e inicia a apro-
ximação entre os fragmentos que estão à espera 
de constituir algo. Dessa maneira é contínuo o vai 
e vem entre concentração e dispersão de coisas: 
o modo de trabalho sobre o qual se debruça este 
texto concentra elementos dispersos para criar. 
Mesmo a coleção aqui não é vista no sentido de 
acumulação e classificação racional de objetos, 
mas como ato criador que move coisas de seus lu-
gares e, portanto, de sua função primeira. Ao re-
combiná-las, as ressignifica. E essa ressignificação 
é própria do conceito de montagem, determinan-
te para que seja compreendida como estratégia 
inventiva e crítica.
Pode-se pensar a apropriação nas artes visuais 
como forma de gerar sentidos e experiências em 
meio ao fluxo intenso e fragmentado de signos, 
produzido desde a formação dos meios urba-
nos na modernidade. Artistas trabalham a partir 
de produtos culturais existentes: ao perceber a 
superprodução como um sistema cultural dis-
ponível, passam a inventar modos de assimilar 
estruturas existentes e recolocá-las em funcio-
namento. Esses processos envolvem trânsito e a 
combinação de repertórios plurais. A interação 
entre os elementos ocorre por acréscimo e não 
substituição, de maneira que interessa a incom-
pletude dos cruzamentos, que mantêm as con-
tradições e a tensão resultantes da aproximação 
de diferentes.
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